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»Človek ne more živeti brez čudežev. Po naravi je nekdo najbolj živ, ko izumlja, odkriva, 
eksperimentira. Proces odkrivanja čudeža, to je nerazumljivega, je motiv za človekovo 
spiritualno aktivnost, ki se manifestira v mišljenju, gradnji konstrukcije ali preprosto v 

























Obvladovanje notranjega sveta prek likovnega izražanja 
 
V diplomskem delu z naslovom Obvladovanje notranjega sveta prek likovnega izražanja se 
ukvarjam z likovnim izražanjem kot načinom oz. orodjem za prehod iz enega v drug način 
delovanja. Zanima me proces, ki v tem smislu teče med ustvarjalcem in delom, in tudi, kako 
se v neki fazi vanj lahko vključi gledalec. Polje likovnega izražanja raziskujem v njegovih 
možnostih, da ustvari pogoje za pretok notranjih napetosti v območje distance oziroma neke 
vrste potujitve od ustvarjalca, da se lahko z njo lažje sooči v teoriji in praksi. Na ustvarjeno 


























Managing one’s inner world through fine arts 
 
In my thesis entitled Managing one’s inner world through fine arts I engage in fine arts as a 
way or a tool for a transition between two patterns of functioning. In that regard I am 
interested in a process that runs between a creator and his work and how in some phase along 
this process a spectator/viewer can be a part of it. I am exploring the field of artistic 
expression in its ability to make way for internal tensions to flow into realm of distance or 
some form of alienation from its creator hence giving him space to deal with them in theoretic 
and practical field. The work that is created in this way is a chance to reflect upon oneself and 
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Med študijem kiparstva sem se začela soočati z vprašanjem, zakaj in kakšno je umetniško 
delo, za katerega bi si želela, da obstaja. Zakaj svet potrebuje še moj način udejanjanja neke 
ideje, je vsekakor vprašanje, ki sega v polje kastracije ustvarjalnosti. Največ smisla sem našla 
v gledišču, da je umetniška ustvarjalnost sredstvo spoznavanja, opazovanja sebe in okolice (in 
kontekstov) ter komunikacije oz. povezovanja med ljudmi. 
  
Vprašanje smisla me je močno omejevalo pri produkciji del, ki naj bi bila tudi zahtevani 
fizični izraz mojega izobraževanja in ateljejskega dela. Delo, ki ga bom predstavila, je nastalo, 
ko sem z namišljeno igro Jaz sem umetnica izločila predsodke, se izognila vprašanju 
upravičenosti obstoja in teži, ki so ju nosila moja pričakovanja do lastnega ateljejskega dela. 
Prek tega procesa igre, v katerem sem se igrala, da sem svobodna umetnica in da rezultati 
mojega dela nimajo nikakršnih ciljev, namenov, niso del tekme itd. ter da leži njegova 
vrednost že v samem izvajanju kreativnega procesa, sem se lahko podala na opazovanje tega, 
kar nastaja, in se lotila ponovnega sestavljanja, prilagajanja ter zopet aktivnega opazovanja, ki 
je vzpostavilo nove povezave in pomene. 
 
Na nastanek dela in način njegove obravnave je pomembno vplivalo tudi dejstvo, da sem med 
ustvarjanjem preživljala močan pretres in spremembo v načinu življenja, ki sem ga do tedaj 
poznala. Bilo je obdobje intenzivnega žalovanja in svoje ateljejsko delo sem uporabila kot 












2. O ZASNOVAH IN PROCESU 
 
2.1 V iskanju izgubljenega prostora 
 
Gonilo ustvarjanja dela je bila travma, ki sem jo prenašala s pomočjo procesa ponavljanja, ki 
je služil kot mehanizem za obvladovanje mojega notranjega sveta. Nastal je ambient, 
sestavljen iz znakov, ki so učinek tega procesa. Svet znotraj sveta, z odtisom toka doživljanja 
dražljajev in hotenj. 
 
Samo izdelovanje je bilo nesmiselno početje, ki me je odreševalo od iskanja smisla, do 
katerega nisem imela dostopa; lepljenje vzorca in čiščenje udejanjenja v svojem nesmislu.  
 
Ambient, ki je nastal, spominja na interier, prazno sceno. Je kot scena za Artaudov teater 
krutosti in ponavljanja, ki naj bi osvobodil človekovo podzavest, da bi se mu razkrila prek 
izkušnje primitivnega obreda. 1  Gledamo prazno sceno, ki pa ima svoj mehanizem in se 
vzpostavlja že s pogoji prostora, ki so določeni še z njenima notranjima mehanizmoma – 
radiatorjem in procesom ponavljanja na videu. Video posnetek je komentar in vstop v 
dogodek, ki se je vršil na tem mestu in ki je hkrati izoblikoval prostor, ki ga vidimo. 
 
Slika 1 Andreja Šugman, V iskanju izgubljenega prostora, 2018, instalacija, 210 x 200 x 150 
cm, UL ALUO, Ljubljana (Fotoarhiv: Peter Uhan) 
                                                 
1
Antonin ARTAUD, Gledališče in njegov dvojnik, Ljubljana: Mestno gledališče ljubljansko, 
1994, str. 67-70. 
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      2.2 Vstop v igro 
 
Naj opišem nastanek osnovnega elementa vzorca, da bi tako osvetlila nekaj aspektov, ki jih 
nosi. V projektu pred vzorčenjem na steno sem na tla z izolacijskimi trakovi različnih barv 
“risala” ristanc 2 . To igro sem želela kombinirati z labirintom 3 . Pri igri ristanca gre za 
napredovanje po liniji naprej, kar dosežemo s ponavljanjem iste poti; zmagovalec je tisti, ki 
prvi oz. z manj napakami (prestopi, izguba ravnotežja) pride do končnega polja. Labirint pa je 
pot, ki včasih zahteva vračanje nazaj, lahko ima več možnih rešitev in hkrati več možnih 
napačnih odločitev, ki so povezane s smerjo. Poti, ki ne vodijo nikamor, ponovimo v obratni 
smeri. V labirintu se lahko izgubiš – lahko postane blodnjak, iz katerega ne najdemo poti4. Pot 
do cilja v labirintu ni jasno vidna oz. ni določena, medtem ko je pri ristancu jasna (ponavadi 
so polja celo označena s številkami) in možna je le pot naprej. Čeprav je pot labirinta na prvi 
pogled bolj zapletena, tista ravna, ki jo postavimo v ristancu, če jo gledamo skozi kontekst 
življenjske poti, ni nič lažja.5  
 
Poskušala sem torej postaviti neke vrste sintezo ristanca in labirinta v naravni velikosti, kjer bi 
bila polja dovolj velika, da lahko po njih skače odrasel človek, shema oz. lik ristanca pa bi 
ustrezal potem labirinta. V manjšem merilu sem na steno lepila enobarvne trakove, ki so 
ponazarjali poti, in preizkušala različne izvedbe labirinta. Shema labirinta me je spominjala na 
obliž, kar me je navajalo na misel o vseh poteh, ki jih prehodimo, da bi osmislili svoja 
življenja, in so kot obliž za globoki temni rez nerazložljivega – za vse tisto, kar nam je skrito, 
pa se nas hkrati najbolj temeljno dotika: kdo smo, zakaj in na kakšen način. To, kar mislim, da 
sem, je sestavljeno iz koščkov, ki so moj izbor, selekcija preteklega in sedanjega; na tiste 
                                                 
2
 Ristanc –a, m etn. otroška igra pri kateri se mečejo ali skakaje brcajo ploščati kamenčki v 
polja na tla narisanega lika (Slovar slovenskega knjižnega jezika VI, Ljubljana: Državna 
založba Slovenije, 1985, str. 514). 
3
 Labirint –a, m (nlat. labyrinthus iz gr. labyrinthos) 1. sistem votlin in cevk, ki sestavljajo 
notranje uho vretenčarjev, 2. med seboj povezane votlinice in kanalčki v kosti, 3. blodnjak a) 
zgradba s številnimi hodniki in sobanami, iz katerih je bilo težko najti izhod, b) poslopje, 
stavbni objekt z zapletenimi hodniki in prehodi, c) fig. zapletena zadeva, zmešnjava (Veliki 
slovar tujk (ur. Miloš Tavzes), Ljubljana: Cankarjeva založba, 2002, str. 641, 642). 
4
 Aluzija na blodnjak v smislu Heglove slabe neskončnosti, ujetosti v sanjarije. 
5
 »Poznam nek grški labirint, ki ima eno samo črto, ta pa je ravna. V tej črti se je zgubilo 
toliko filozofov, da se lahko zgubi v nji tudi nekdo, ki je samo detektiv« (Jorge Luis 
BORGES, Izmišljije, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1984, str. 91). 
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koščke, ki jih nisem izbrala, pa naletim kot na vdor realnega. In prav vdor realnega je 
pretresal moje koščke, to je temeljna izguba, ki je podrla sestavljeno sliko. 
 
Ko sem eno verzijo lika izvedla še z barvnimi izolacijskimi trakovi, je nastal osnovni element 
vzorca, ki sem ga nato začela ponavljati. 
        
 
 
          2.3 Ponavljanje 
 
Ponavljanje vzorca je postala moja dnevna rutina v kotu ateljeja, ki sem ga uporabljala za 
svoje ustvarjanje. Proces ponavljanja mi je služil kot mehanizem za obvladovanje mojega 
notranjega sveta in nastajal je ambient, sestavljen iz znakov, ki so proizvod tega procesa.  
Razmišljanja o preteklosti in razmišljanja o prihodnosti so spodbujala občutke temeljne 
izgube in temu sem se najlaže uprla s koncentracijo na lepljenje vzorca. Ponavljanje vzorca tja 
v en dan je podobno grafitu “bil sem tukaj” (I was here), ko ne vemo, za koga gre in v resnici 
tudi ni pomembno za nikogar drugega, razen za tistega, ki je to napisal. Misel o sebi kot o 
določenem kraju in času je misel, ki zamejuje in določa prostor delovanja, hkrati pa sproža 
znotraj teh meja določene napetosti. Moj vzorec izhaja iz izjave “tukaj sem zdaj”, vendar 
samo jaz vem, kje to je. Tam, kjer sem ali to kar sem, me namreč s svojo presežnostjo 
notranjih napetosti sili v ta grafit oz. vzorec. Je samoomejitev, ki me hkrati rešuje pred 
razpadom (me rešuje pred mislimi, ki bi poganjale močne občutke, da me ne preplavijo do te 
mere, da bi realnost označila kot negativno) in zamejuje v ozko špranjo, kjer ni prostora za 





 je (bil) kraj, kamor sem prihajala in ki mi 
je omogočil proces “zguba zgube”. Simptom stika z realnim je postal vzorec na steni. Če 
                                                 
6
 Aufhebung: radikalna zguba, zguba same zgube; v zadnji instanci sestoji aufhebung 
preprosto v tem, da izkusimo, kako tega, kar smo zgubili, sploh nikoli nismo imeli. Točka 
»zguba zgube« bi ustrezal temu, čemur Hegel pravi »absolutna negacija«: dialektični manko, 
ki ni manko ničesar, ničesar pozitivnega, a je kljub temu še vedno manko (Slavoj ŽIŽEK, 
Razprava, Vestnik, letnik 7/1-2, 1986, str. 33). 
7
 »Realno je razsežnost tistega, kar v označevalčevi igri ne drsi in se tudi ne preobraža kakor 
podoba, temveč se “vrača vselej na isti kraj” - kakor zvezde in travme« (Jacques-Alain 
MILLER, Asinaria z Jacques Lacan, Problemi, XIX/214-215, 1981, str. 142). 
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govorim o procesu aufhebung v treh fazah: prenehanje – prehod – nadaljevanje, se vzorčenje 
na steno dogaja v fazi prehoda, končana instalacija pa se kaže že kot prvi del nadaljevanja. 
Prostor, ki se je vzpostavljal zunaj mene kot posledica zožitve fokusa na ponavljanje vzorca, 
ki zaustavlja množico negativnih misli, je prostor moje možnosti za novo realnost. Drugače 
rečeno, je prostor boja za obstoj v novi realnosti. Bolj ko se je vzorec širil, več časa, ki sem ga 
namenila ostrenju koncentracije na to, kar je tisti trenutek bilo pred mano in v meni (rojevanje 
novega “vzorca”), je preteklo in bolj jasno so se kazali obrisi novih možnosti, ki so lahko 
označene kot pozitivne. Deleuze bi rekel: »Ne ponavljam zato, ker potlačim. Potlačim zato, 
ker ponavljam, pozabim zato, ker ponavljam.« In prav tako, da je Eros mogoče doživeti samo 
v ponavljanju, Tanatos pa je tisti, ki Eros podvrže ponavljanju.8  
 
Vzorec je vsakokratna izjava “tukaj sem zdaj”, ki pa seveda že takoj, ko je končan, nosi 
sporočilo “bila sem tukaj”. To je tudi sporočilo, ki ga prejme gledalec, ki delo opazuje potem, 
ko ga ne ustvarjam več. Naleti na neke vrste prekinjen proces lepljenja, katerega učinki so še 
razvidni, in proces, ki se kot stalnica vzpostavlja s ponavljanjem na videu. Skozi omenjeno je 
gledalcu ponujena aktivna možnost, da vzpostavi odnos do nastajanja obeh komponent 
umetnine. 
 
Tako kot Lacan pojmuje razliko med ponavljanjem kot travmatičnim srečanjem z Realnim in 
ponavljanjem označevalca, lahko gledamo tudi na proces lepljenja, medtem ko se je izvajal – 
kot na dejanje srečanja in na vzorec, ki se daje na ogled skozi zapis travmatičnega srečanja, ki 
z gledalčevim angažiranim (p)ogledom9 postane ponovitev označevalca.10 Ročno izvajanje 
“dela” in trajanje sta očitna in merljiva pri videu, medtem ko pri ročno lepljenih vzorčkih na 
steni potrebujemo gledalca, ki bo to razbral oz. si bo vzel dovolj časa in pozornosti, da to 
                                                 
8
 Gilles DELEUZE, Razlika in ponavljanje, Ljubljana: Založba ZRC SAZU, 2011, str. 60. 
9
 »Tudi gledalec deluje, tako kot učenec ali učenjak. Opazuje, selekcionira, primerja, 
interpretira. Kar vidi, povezuje z mnogimi drugimi stvarmi, ki jih je videl na drugih 
prizoriščih, na drugačnih krajih. Iz elementov pesmi, ki je pred njim, sestavlja lastno pesem. 
Gledalka sodeluje v performansu, tako da ga po svoje predeluje, da se, na primer, izmika 
vitalni energiji, ki naj bi jo ta prenašal, in ga spreminja v čisto podobo, to čisto podobo pa 
povezuje s prebrano ali sanjano, doživeto ali izmišljeno zgodbo. Gledalec in gledalka sta torej 
hkrati distancirna gledalca in aktivna interpreta predstave, ki se jima ponuja« (Jacques 
RANCIERE, Emancipirani gledalec, Ljubljana: Maska, 2010, str. 13). 
10




opazi. Ročna izvedba vzorca je tisto, kar bi ga lahko potem napeljevalo na misel nekega 
časovnega obdobja in ponavljajočega izvajanja enakih gibov v tem času, ki so bila potrebna 
za izvedbo dela, ter s tem na pot do ključa branja tega dela.  
  
Izpostavljeni smo tudi dvema tipoma vzorcev – črno-beli, strogo simetrični in pravilni vzorec 
šahovnice na tleh ter stenski, ročno lepljeni, nesimetrični vzorec v barvah (slika 5). 
Ritmologija teh dveh vzorcev loči dva načina ponavljanja. Talni vzorec (po Deleuzu) spada 
med ponavljanje – mero, ki s svojo enakomerno vrnitvijo enakih elementov pravilno deli čas, 
pri katerem pa se izgublja občutek za trajanje. Razlika je v tem primeru zunanja pojmu in je 
zgolj razlika med objekti, postavljenimi pod istim pojmom. Stenski vzorec pa spada pod 
ponavljanje – ritem, ponavljanje, ki vsebuje razliko. Trajanje se vzpostavlja oz. določa s 
poudarki, ki jih predstavljajo intenzivnosti. Razlika je pri tej formi ponavljanja notranja ideji 
(procesu prehajanja, ki se dogaja med lepljenjem ritmičnega vzorca, ki ga reprezentira) in se 
razvija kot gibanje, ki vzpostavlja meni lasten vpis v prostor. Deleuze govori o oblečenem 
ponavljanju nasproti prvemu “golemu” ponavljanju. Ponavljanje, ki se preko načina, kako se 
oblači v ponavljanje, vzpostavlja v sebi lastnih značilnostih.11  Deleuze ti dve ponavljanji 
primerja kot  »[…]ponavljanje v učinku in ponavljanje v vzroku, eno je običajno, drugo 
izredno in singularno, eno je iz simetrije, drugo iz nesimetrije, eno je brez življenja, drugo 
vsebuje skrivnost naših smrti in naših življenj, naših uklenjenosti in naših osvoboditev, eno je 
točno, drugo ima za kriterij avtentičnost.«12 
 
Moj notranji proces, ki se je izkazoval prek lepljenja ponavljajočih se vzorcev z minimalno 
razliko (nepravilnostjo), je v literarni obliki opisal Samuel Beckett v svojem oporočnem 
besedilu Na slabše (Worstward Ho) iz leta 1982: 
 
 »Izginjata. Zdaj eden. Zdaj dvojica. Zdaj oba. Pojavita se nazaj. Zdaj eden. Zdaj dvojica. 
Zdaj oba. Izginjata? Ne. Nenadoma gresta. Nenadoma nazaj. Zdaj eden. Zdaj dvojica. Zdaj 
oba. Nespremenjena. Nenadoma nazaj nespremenjena? Da. Reči da. Vsekakor 
                                                 
11
 DELEUZE 2011, op. 6, str. 62–71. 
12
 Prav tam, str. 68, 69. 
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nespremenjena. Nekako nespremenjena. Dokler ne. Dokler reči ne. Nenadoma nazaj 






        2.4 Heterotopije 
 
Delo je lokacijsko-specifična instalacija14, ki se prilagaja danim razmeram v ateljeju – je 
asimilatorna, hkrati pa tudi moteča oz. opozarja nase in vzpostavlja močno razliko do okolja, 
ki ga ne naseljuje in jo le-ta obkroža. Zamejitev vzorca loči “moj” kot ateljeja od preostanka. 
Meje vzorca sem določila na različne načine. Na eni strani je mejo določilo delo drugega 
študenta (Maksa in njegovih opek, ki so bile zložene ena vrh druge), na drugi pa konec stene, 
ki je arhitekturni element ateljeja. Tudi pri polaganju talnega vzorca sem se držala teh dveh 
mej. Višino sem določila stoječa z iztegnjeno roko – konec dosega roke, ko sem stala 
vzravnano na talnem vzorcu, je bila zgornja meja. To je pomenilo, da je vzorec prekril tudi 
del okna. V predelu, kjer je vzorec nalepljen na okno, se zdi, da lebdi v zraku in naseljuje 
prostor preboja in povezave z zunanjim svetom. Tako se ta mali (intimni) svet umesti in 
poveže z velikim svetom zunaj. Je svet med svetovi v ateljeju in še v relaciji do sveta zunaj. 
Michel Foucault govori o heterotopijah, ki so realno umeščeni kraji sredi našega sveta, ki pa 
odpirajo drugačno realnost, vpeljujejo svoja posebna pravila in se ohranjajo v stalni napetosti 
z realnim svetom. Imajo svojo časovnost – so obenem heterohronije, izvzete iz časovnosti 
okoliškega sveta, kar velja tudi za instalacijo Iskanje izgubljenega prostora, ki čas 
upočasnjuje prek meditativnih oblik repeticije (tako na videu kot z vzorcem).15  
 
Pri postavljanju elementov vzorca sem se z novim elementom vedno prilagajala že 
postavljenim na način, da sem upoštevala nekaj osnovnih pravil – večji vzorec je bil vedno 
                                                 
13
 Alain BADIOU, Mali priročnik o inestetiki, Ljubljana: Društvo Apokalipsa, 2004, str. 160, 
161. 
14
 Izrazni način, ki se poigrava z našim občutkom identitete, ki je vezan na določen kraj in 
njegovo preteklost, ki jo ta uteleša. (Miwon KWON, One place after another: site specific art 
and locational identity, Massachusetts: The MIT Press, 2002, str. 158). 
15
 Mladen DOLAR, Geometrija in uganka, v: Ana KUČAN, Struktura neskončnosti/L'espace 
infini, kat., Ljubljana: Galerija Božidar Jakac, 2017, str. 6, 7. 
15 
 
obkrožen z manjšimi, barve pa so si bile, kolikor je bilo možno, v nasprotni kombinaciji od 
sosednjih. Pri lepljenju vzorcev nisem uporabljala nobene šablone ali mreže, zato je vzorec 
nekoliko plavajoč in nestabilen in se kot pisava odziva na moje stanje, kar se opazi, če se ga 




        2.5 Radiator 
 
Ta boj med redom in neredom zaseda svoj prostor in se daje na ogled (slika 6). Vzorcu z bolj 
ali manj urejeno strukturo sem v nasprotujoč kaotičen element spremenila radiator (z vseh 
strani sem ga brez vsakega reda polepila z enakimi trakovi in njihovimi ostanki), ki učinkuje 
kot ready made, štrleč iz stene sredi vzorca. Radiator se kot vir toplote veže na element ognja, 
hkrati pa toploto prevaja prek vode in se tako poveže še z nasprotnim elementom, kar kaže na 
njegovo paradoksno naravo. Radiator reprezentira generator vzorca, njegov vir. Je stanje 
nedoločljivega, iz katerega potegnem svoj red, je gon smrti, ki sproža potrebo po ponavljanju 
in je zato pozitivno izvorno načelo. V sebi nosi grozo, ki se paradoksalno prepleta z gibanjem 
selekcije in svobode.
16
 Selekcija se zgodi v momentu soočenja z nedoumljivim, takrat se 
odločiš za neko obliko reda ali se prepustiš kaosu (ne izbereš nobenega reda), ki ima moč, da 
te razstavi, onesposobi za delovanje. V istem momentu pa je tudi možnost novega reda. 
Postavljanje vzorca se dogaja prav v tem momentu in je odločitev za nov red, medtem ko ne 
razmišljam o prekinitvi, ki se je zgodila, in slepo zaupam novemu vzorcu (ga poskušam držati 




        2.6 Intima 
 
Tla sem polepila z vzorcem črno-belih kvadratov, zelo stabilnim vzorcem šahovnice, ki 
vzbuja asociacije na močna pravila in rigorozen red, kjer ni prostora za izjeme. V moji zgodbi 
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 DELEUZE 2011, op. 6, str. 62. 
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predstavlja osnovni red, osnovno postavitev, ki ti določa in omogoča doživljanje sveta okoli 
sebe. Najintimnejša postavitev reda, ki pa je večinoma niti ne opazimo, saj na njej “stojimo”. 
V kontekstu ambienta talni vzorec spominja na kopalniške ploščice, ki so prav tako element 
enega najintimnejših prostorov bivališča. Asociacija je toliko močnejša, ker je prisoten tudi 
zvok tekoče vode, ki ga oddaja video, pripet na steno nad njim. Prek teh elementov se 
vzpostavlja intimni prostor čiščenja – prostor katarze. 
 
Akuzmatična 17  dimenzija zvoka tekoče vode, ki prihaja iz videa s svojim ritmičnim 
menjavanjem med izlivanjem vode in tišino oz. pavzo, spreminja prostor v instrument meritve 
in vzpostavljanja svoje lastne oblike časa. Prostor spreminja v svojevrstno peščeno uro in 




      2.7 Nič in bit 
 
Video prikazuje čiščenje zmodelirane glinene krogle, ki se zaradi surove gline spremeni v 
blato. Čiščenje v tem primeru povzroča nečistočo in nered. Začnem s trdo, suho kroglo, ki ima 
specifično formo, zmodelirana je tako, da vsebuje prehode oz. luknje, kanalčke, ki jih lahko 
zopet povežemo z labirintom (glej opombo 2), skozi katere lahko teče voda. Z gobico, 
namočeno v vodo, drgnem glino, ki se vedno bolj voljno topi s površine. Luknje se širijo, 
stene se tanjšajo in krogla vedno bolj kaže svoj skelet, dokler se preostala glina v tolikšni meri 
ne napije vode, da začne razpadati in dokončno razpade v blato na dnu vedra. Ko se je glina 
zlila (prepojila) z vodo, je izgubila zmodelirano formo. Kombinacija z vodo jo je vrnila v 
stanje kaosa, pa tudi v stanje največje prilagodljivosti in možnosti novih form.  
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 Akuzmatičen zvok je zvok, ki mu je odtujena vidna podoba oz. izvor zvoka; sprašujemo se 
Kaj slišiš? in ne mislimo na vzroke zvoka, temveč samo na njegovo percepcijo - čisto, 
fenomenološko poslušanje. (Leon STEFANIJA, Akuzmatika, akuzmatična glasba, v: 
Pojmovnik teorije glasbe, Univerza v Ljubljani, Fakulteta za računalništvo in informatiko, 
dostopno na <http://pojmovnik.fri.uni-lj.si/?p=830&lang=sl˃ (11. 12. 2018)). 
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Gledamo dva načina urejanja: vzpostavljanje oz. postavljanje reda in čiščenje odvečnega. 
Preveč čiščenja – izguba opornih točk in kaos niča ter brezoblično, preveč postavljenega reda 
– okostenelost, rigidnost, mirovanje, ujetost. 
 
Medtem ko vzorec govori “jaz sem”, pa čiščenje krogle namiguje na odstranjevanje 
individualnosti, odstranjevanje vzorca v smeri zlitja v istost in v možnost sobivanja, v red, ki 
nam omogoča organizacijo življenja. Namiguje na vse, čemur se moramo odpovedati, da 
lahko sobivamo. Bolj ko so tesne vezi z drugimi, več je teh zahtev, več gonov je treba zatirati 
in manj je prostora za drugačnost, drugost, nasprotje.  
 
Kažeta se skrajni točki in gibalo med njima: kot bit in nič18 ter prehajanje med njima. Obe 
točki sta si podobni v svojem mirovanju – kaos in brezobličnost blata in trdota suhe gline, 
prav tako pa manko razlike znotraj kaotičnega radiatorja in enakomernega talnega vzorca brez 
poudarkov, kar pri obeh povzroča neke vrste nedoločljivost, nerazlikovanost. Gibanje med 
njima sta stenski dinamični vzorec in pa proces čiščenja krogle v videu. 
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 »Bit, čista bit...V svoji nedoločeni neposrednosti je enaka le sami sebi in tudi ne neenaka 
nasproti drugemu, nima nobene različnosti niti znotraj sebe niti navzven... Je čista 
nedoločenost in praznina... Nič je enakost s samim seboj, popolna praznost, brezdoločnost in 
brezvsebinskost... Nič je potemtakem isto določilo ali, bolje, brezdoločilnost in s tem nasploh 
isto, kar je čista bit... Čista bit in čisti nič je torej isto.« (Georg W. F. HEGEL, Bit, Problemi. 
Razprave: Beseda, dejanje, svoboda, XXVIII/1-2, 1990, str. 5, 6). 
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3. SORODNE UMETNIŠKE PRAKSE 
 
      3.1 Gledališče Romana Opalke 
 
V procesu lepljenja in čiščenja, ki nimata nobenega smotra zunaj sebe ter sta v svoji 
enoličnosti in metodičnosti podobna izvajanju nekih vrst meditacije, ki se dajejo na ogled, se 
vzpostavljajo sorodnosti z delom Romana Opalke. Opalka je na platna določenih dimenzij s 
čopičem določene debeline v vrsticah od leve proti desni potrpežljivo izpisoval urejeno 
zaporedje naravnih števil, začenši z 1 in neskončnostjo kot ciljem. Strogo je določil vsak 
parameter svojega početja – pravila igre – in se jih držal do konca svojega življenja. Njegova 
smrt je bila tisti dejavnik, ki je prekinil igro, prekinil niz izpisovanja števil pri 5607249. 
Vsako platno zase je imenoval detajl in ga naslovil s prvo in zadnjo številko izpisano na njem. 
Kar izpisane številke izkazujejo, je tok zavesti19, podobno kot vzorec, ki sem ga vsakodnevno 
ročno lepila na steno. V tem smislu je prostor, ki sem ga ustvarila, ravno tako samo en detajl 
iz mojega toka zavesti. 
 
Opalka se je odločil za določen proces – izpisovanje številk, ki naraščajo, na črno pobarvana 
platna, ki jih je postopno svetlil, vsakemu dokončanemu platnu pa dodal svojo fotografijo in 
zvočni zapis izgovorjenih številk, ki jih je zapisal. Z vsemi temi določili je uprizarjal razliko, 
uprizarjal je čas, ki ga določa tok zavesti. Igor Zabel označi Opalkove slike kot “gledališče 
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 Tok zavesti, ang. Stream of consciousness, psihol. pojem W. Jamesa, sredstvo moderne 
pripovedne tehnike (E. Dujardin, J. Joyce, V. Woolf, W. Faulkner, E. Hemingway): dogajanje 
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 Igor ZABEL, Gledališče časa, Slikarstvo Romana Opalka, Speculationes, Ljubljana: Studia 
humanitatis, 1997, str. 62-64. 
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Naj navedem Opalkovo misel, ki je na svoj način prisotna v tudi mojem delu: »Istočasno smo 
živi in gledamo smrti v obraz – to je skrivnost vseh živih bitij.«21 Gre za ozaveščanje trenutka, 
ki s seboj prinese neko drugo temporalnost in odpira polje možnosti odnosov do tega, kar je. 
 
 
Slika 2 Roman Opalka, Detajl 1-35327, 1965, olje na platnu, 196 x 135, Caldic Collection, 




     3.2 Serialnost Hanne Darboven 
 
Hanne Darboven je v svojem delu uporabljala pisavo, črke in številke na način, ki se ne 
poslužuje njihovih pomenov, ampak te pomene razgrajuje. V neskončnost je ponavljala 
določene besede ali besedne zveze, npr. pišem, pišem, vse, kar pišem, je napisano, in s tem 
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 Phillipe THEOPHANIDIS, Aphelis, dostopno na <https://aphelis.net/roman-opalka-polish-
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usmerjala pozornost na postopek in ne na vsebino napisanega. To vsebino je dosledno 
zmanjševala, ukinjala. Semantična vrednost njenega pisanja je v delu kot celoti, v množici 
strogo urejeno popisanih listov, ki skozi pisavo, razen rigoroznega reda in velike količine 
napisanega, bolj kaže na urejenost sistema kot na vsebino. Sistem je kot sito, skozi katerega 
teče naše dojemanje sveta.  Preko ponavljanja je uprizarjala brisanje pomena, ki ga je pisanje 
nekoč morda imelo, in ga spremenila v dejanje. To materializirano dejanje lahko gledamo na 
enak način kot risbo. Ločenost znaka od označenega pa sproža občutke ločenosti v subjektu – 
kot da se del odcepi, ločenost od samega sebe.22 V svojem početju lepljenja in umivanja 
glinene krogle sem se poskušala povezati ravno s tem delom sebe, ki je ločen od okvirja 
relacij, v katerih živim, in je veliko bolj prilagodljiv, fluiden in nepristranski. Obe sva prek 
ponavljanja poskušali priti v stik z delom sebe, ki je neponovljiv, s tistim, ki ga poskušamo 
ponoviti prek verbalizacije in je vir oz. možnost kreacije. Ko ga povežemo z nekim ustaljenim 
(določenim) sistemom (npr. ubesedenjem), izgublja svojo pravo, preobražajočo in nestalno 
naravo. Po drugi strani sva obe uporabljali zelo ustaljeno metodo dela, ki je dajala 
vsakodnevnemu življenju občutek ravnotežja. 23  Hanne Darboven se je namreč v času 
nastanka del, ki so povezana s ponavljajočim se izpisovanjem, soočala s tesnobami, 
povezanimi z novim okoljem (New York) in občutkom osamljenosti. 
 
Slika 3 Hanne Darboven, Untitled, 1974, črnilo na papirju, 29,4 x 21 cm, New York 
(Fotoarhiv: MoMa). 
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 Briony FER, Hanne Darboven, Serialnost in čas samote, Likovne besede, 75-76/poletje 
2006, str. 26-31. 
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 John K. GRANDE, Hanne Darboven: Writing time, Espace Sculpture, XVII, 1991, str. 30, 
dostopno na <https://id.erudit.org/iderudit/944ac˃ (20. 9. 2018). 
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       3.3 Nemam vremena Mladena Stilinovića 
 
Nemam vremena je naslov umetniške knjige iz let 1978/1979, za katero je njen avtor, 
konceptualni umetnik Mladen Stilinović, izjavil, da jo je napisal, ko ni imel časa, in jo dal v 
branje ljudem z željo, da jo berejo, ko nimajo časa.24 Vse strani te knjige so zapolnjene s 
tipkopisom izjave nemam vremena. Vse strani te knjige so enake: v eni vrstici se izjava 
ponovi štirikrat, enako v vseh 34-ih vrsticah na eni strani. Nastaja vzorec, zgrajen iz navpičnih 
stolpov, ki jih tvori beseda nemam in beseda vremena. Tako Stilinović s ponavljanjem (-mero) 
enakega elementa vzpostavlja občutek brezčasja ali, v tem primeru bolje, neskončnega časa, 
zaustavljenega časa, ki kljubuje naslovu in vse prepogosti izjavi Nemam vremena. Stilinović 
je namreč opazil, da je pomanjkanje časa priljubljen izgovor, ki zakriva pravi pomen te izjave. 
Izjava, da nimaš časa, v resnici pomeni, da je tvoj čas zapolnjen s stvarmi, ki so ti 
pomembnejše, in da si se sam odločil za te stvari, ki jim posvečaš čas. Za to pa bi morali 
nositi odgovornost, saj gre vendar za odločitev in ne nekakšen zunanji dejavnik časa, ki ga je 
premalo. Stilinović je v monotoni ponovitvi (mantranju nemam vremena) vzpostavljal čas v 
svoji obilici. Na enak način sem poskusila tudi jaz vstopiti v špranjo brezčasja s ponavljanjem 
vzorca na steni. Poskusil je pokazati, da čas za reševanje konfliktov po mirni poti obstaja, če z 
izgovorom, da ni časa, ne hitiš v hitre rešitve, ki vodijo v destruktivne izide (kot je bila vojna 
na Balkanu in v Iraku).
25
 Jaz sem svoj konflikt, svojo razbito celovitost, odnesla v brezčasje in 
opazovala koščke, medtem ko je zunaj mene tekel čas – tako potreben za mojo novo 
stabilnost. Stala sem znotraj svojega “novega” stanja in pridobivala čas, prek katerega sem 
novo sliko uspela sprejemati tako, kot je (brez vrednostne sodbe), in jo poskušala, z majhnimi 
premiki, na novo urejati. Dala sem si čas, da je novi red postopoma vstopal vame, v moj 
prostor, ki se je počasi preobražal. 
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Slika 4: Mladen Stilinović, Nemam vremena, 1979, offset na papirju, 17,5 x 13,5, Zagreb 





















         
Delo V iskanju izgubljenega prostora je kot neka lupina človeškega stanja (human condition). 
Je kot nek opuščen operacijski sistem v območju entropije in sintropije, ki se je ukvarjal s 
konstrukcijo in dekonstrukcijo ter v tem procesu kot posledica postal viden oziroma 
vzpostavil svojo ločitev od ostalega. Proces je postal oblika, misel je postala oblika – drugače 
rečeno: usmerjanje misli je postalo oblika.  
 
Svet je v svojem bistvu kaotičen, red vedno znova vspostavljamo sami in je do neke mere 
navidezen, iluzija, ki nam omogoča usmerjeno delovanje. Je iluzija smisla, ki jo potrebujemo 
za vzpostavljanje naše vloge v družbi. Na tem mestu so kreativnost umetnosti in njeni 
emancipatorični potenciali bistveni za našo družbo in način razmišljanja o njej. Možni so 
različni načini reda, ki jih potegneš iz kaosa. Umetnost včasih kaže vidike reda, v katerem se 
nahajamo, pa se jih ne zavedamo, s tem, da pokaže oz. izpostavi vzorec, ki se udejanja, včasih 
pa poskuša razširiti obzorje možnega s tem, da ugleda drugačen red.  
 
Moje delo je model sistema operiranja s kaosom in redom. Je kot kletka človekovega sistema 
za operiranje s svetom, ki ga dojema(m) kot sebi zunanjega. Ker ne razumemo kaosa, ki nas 
obdaja, poskušamo v njem obstati s sestavljanjem in razstavljanjem vzorcev, ki nam to v 
danih situacijah omogočajo. Ker se vse okoli nas spreminja, vključno z nami, se spreminjajo 
tudi naši načini dojemanja. Za potrebe prilagodljivosti in stabilnost pa se neprestano gibljemo 
v napetosti med določljivostjo in nedoločljivostjo, med končnostjo in neskončnostjo. Ali kot 
to povzame Alenka Zupančič v svoji knjigi Nietzsche: filozofija dvojega: »Življenje je dvoje: 
je življenje in smrt, je vseskozi živi rob med njima.«26 
 
Umetnost vidim kot eno izmed možnih območij eksperimenta, vstopanja v neznano, v 
področje kaosa, da bi iz njega prinesli novo možnost reda. 
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1994. 
 
BORGES, Jorge Luis, Smrt in kompas, Izmišljije, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1984. 
 
DELEUZE, Gilles, Razlika in ponavljanje, Ljubljana: Založba ZRC SAZU, 2011. 
 
DOLAR, Mladen, Geometrija in uganka, v: Ana KUČAN, Struktura neskončnosti/L'espace 
infini, kat., Ljubljana: Galerija Božidar Jakac, 2017. 
 
FER, Briony, Hanne Darboven, Serialnost in čas samote, Likovne besede, 75-76/poletje 2006, 
26-33. 
 
GRANDE, John K., Hanne Darboven: Writing time, Espace Sculpture, XVIII/jesen, 1991, str. 
29-31, dostopno na <https://id.erudit.org/iderudit/944ac˃ (20. 9. 2018). 
 
HEGEL, Georg W. F., Bit, Problemi. Razprave: Beseda, dejanje, svoboda, XXVIII/1-2, 1990, 
str. 5-33. 
 
KWON, Miwon, One place after another: site specific art and locational identity, 
Massachusetts: The MIT Press, 2002. 
 
Leksikoni Cankarjeve založbe, literatura, (ur. Ksenija DOLINAR), Cankarjeva založba, 
Ljubljana, 1987. 
 
MILLER, Jacques-Alain, Asinaria z Jacques Lacan, Problemi, XIX/214-215, 1982, str. 137-
142. 
 
RANCIERE, Jacques, Emancipirani gledalec, Ljubljana: Maska, 2010. 
25 
 
SABOLOVIĆ, Branka, Mladen Stilinović, Hoću kući, Knjige umjetnika 1972.-2006., Zagreb: 
WHW, 2008. 
 
Slovar slovenskega knjižnega jezika VI (ur. Anton BAJEC, Ivanka ČERNELIČ, Milena 
HAJNŠEK-HOLZ, Franc JAKOPIN, Zvonka LEDER-MANCINI, Tine LOGAR), Državna 
založba Slovenije, Ljubljana, 1985. 
 
STEFANIJA, Leon, Akuzmatika, akuzmatična glasba, Pojmovnik teorije glasbe, Univerza v 
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Slika 5 Andreja Šugman, V iskanju izgubljenega prostora, 2018, dokumentacija vzorcev, 
instalacija (Fotoarhiv: Peter Uhan). 
 
Slika 6 Andreja Šugman, V iskanju izgubljenega prostora, 2018, dokumentacija radiatorja, 




Slika 7 Andreja Šugman, V iskanju izgubljenega prostora, 2018, instalacija, dokumentacija 
detajla (Fotoarhiv: Peter Uhan).
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